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iepelosprawnos¢ w kinie nie jest zjawiskiem
marginalnym. Splot réznorodnych zaleznosci,
trendéw i aspektow spotecznych spowodowal, ze
jako temat filmowy byta eksplorowana na wiele spo-
sobow i w rozmaitych kontekstach, ujawniajgcych
zaréwno stopien nasilenia zjawiska, jak i jego histo-
ryczng zmienno$¢. Obrazy tego typu stanowily z jed-
nej strony wyraz zainteresowan samych filmowcéw,
z drugiej — byly zrédlem wiedzy na temat niepelno-
sprawnosci oraz rodzajem katalizatora przemian
spoteczno-obyczajowych, ksztaltujacego ludzkie po-
stawy i zachowania wobec Srodowiska niepelo-
sprawnych. Problem ten ukazuja rozpowszechnione
w dziejach kina wizerunki niepelnosprawnych boha-
teréw, nierzadko podparte spotecznymi stereotypa-
mi, oraz strategie przedstawiania, ktérymi postuguja
sie tworcy filmowi, podejmujac w swoich dzietach
temat niepelnosprawnosci.
Pojecie strategii — ogélnie rzecz biorac — oznacza
pewien kierunek i zakres dziatania, a przedstawianie
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polega przede wszystkim na przekazywaniu informacji w celu porozumienia sie.
Realizowane przez filmowcoéw obrazy o niepetnosprawnosci sa wiec forma ko-
munikatu kierowanego do odbiorcy, w ktérym ujawniajg sie zamierzenia twor-
cze. Z drugiej strony — zamierzenia te sg wynikiem pewnego dialogu spolecznego
miedzy autorem dziela a publicznoscia. Strategia przedstawiania oznacza wiec
w tym rozumieniu pewien sposéb uprawiania sztuki, zawierajacy w sobie zaréw-
no temat, jak i zesp6t Srodkéw stuzgcych do jego realizacji. Poza tym strategia
zastosowana przez danego autora zaklada pewien aspekt komunikacji z odbior-
ca, nierzadko perswazyjny lub polemiczny, a takze ,uruchomienie mozliwosci
dyskursu” pochodzacego z rozmaitych dziedzin sztuki i zycia spotecznego!. Tak
definiowana moze sta¢ sie miarodajnym narzedziem do badania nie tylko ele-
mentéw estetycznych poszczegdlnych dziel, ale takze wzajemnych oddziatywan
sztuki z dziedzinami pozaartystycznymi — socjologia, psychologia, filozofig czy
historig i ekonomig. Istotne staje sie bowiem ukazanie, jak w rodzimym fil-
mie odbijat sie stosunek polskiego spoteczenstwa do oséb niepelnosprawnych
iw jakim stopniu owe filmy ksztattowaly opinie publiczng w tym wzgledzie.

Przykladowe strategie to: s. Swiadka, s. agitatora, s. rzemie§lnika, s. artysty itd.
Kazda z nich warunkuje autorskie podejscie do podejmowanego tematu oraz cel,
w jakim 6w temat zostal przez tworce podjety. W kontekScie rozwoju techniki
i postepu technologicznego najbardziej reprezentatywna wydaje sie strategia po-
Srednika, uwzgledniajgca nowoczesne i nowatorskie Srodki wyrazu filmowego,
w tym miedzy innymi wykorzystanie efektow specjalnych czy swiadome dekon-
struowanie narracji filmowej. Jest ona préba dotarcia do wnetrza bohatera z nie-
pelnosprawnoscia i przedstawienia jego obrazu na ekranie za pomocg wyszu-
kanych Srodkéw wyrazu. Obecnosc¢ tego typu zabiegéw jest charakterystyczna
nie tylko dla filméw z kregu kultury popularnej, ale takze dla kina autorskiego
o znamionach artystycznych. Takie podejscie autora do tematu uwzglednia za-
potrzebowanie masowego i, nierzadko, mtodego odbiorcy na obrazy o wysokim
poziomie atrakcyjnoSci oraz potrzebe samego tworcy, aby o trudnych i kontro-
wersyjnych tematach méwi¢ w sposéb oryginalny i przekonujacy.

W strategii posrednika pierwszorzedne znaczenie ma empatia tworcy, ktory
probuje spojrze¢ na rzeczywisto$¢ z perspektywy osoby niepelnosprawnej wy-
stepujacej w filmie, a takze wnikna¢ w jej $§wiat: marzenia, sny, uczucia, a nawet
gteboko ukryta podswiadomos¢. Stosuje w tym celu wyszukane filmowe Srodki
wyrazu. W kinematografii §wiatowej pierwsze tego typu realizacje pojawily sie
juz ponad p6t wieku temu, przyktadem jest chociazby Wstret (1965) Romana Po-
lanskiego?, okreslany mianem ekranowego studium choroby psychicznej. Pod po-
stacig introspektywnych obrazéw i z wykorzystaniem zabiegu subiektywizacji
kamery rezyser probowat odda¢ stan psychiki gtéwnej bohaterki oraz sposoby

1 W podobny sposéb rozumie pojecie strategii Tadeusz Lubelski (T. Lubelski, Strategie autorskie w polskim filmie fa-
bularnym lat 1945-1961, Wydawnictwo ,Rabid”, Krakéw 2000), a takze Edward Balcerzan (E. Balcerzan, Poezja polska
w latach 1939-1965, cz. 1: Strategie liryczne, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1984).

2 To pierwszy film rezysera po wyjezdzie z Polski na stale, zrealizowany poza granicami kraju. Traktuje go zaréw-
no jako film zagraniczny (zrealizowany poza Polska), jak i polski (osoba rezysera), do czego wrdoce w dalszej czesci
artykutu.
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percypowania przez nig rzeczywistosci. Zdecydowanie nowatorskim posunie-
ciem bylo w tym przypadku catkowite wyeliminowanie przez twérce jakichkol-
wiek sygnatéw, w tym operatorskich, zdradzajgcych, co jest obiektywna rejestra-
cja Swiata, a co zaburzong przez chorobe wizja bohaterki. Pekniecia pojawiajace
sie na $cianie na poczatku filmu miescily sie jeszcze w ramach zdroworozsadko-
wego ogladu rzeczywistosci, gdy jednak Sciany zaczely wirowaé, przesuwac sie
iwyginaé, widz mial juz pewnosé, ze obcuje z projekcja chorej wyobrazni kobiety.
Polanski nie stosowal wyszukanych Srodkéw wyrazu, jego gtéwnym zamierze-
niem bylo ukazanie postepu choroby psychicznej i jej konsekwencji dla bohaterki
oraz ludzi, z ktérymi wchodzita w bezposrednie relacje.

W kolejnych dekadach, wraz z rozwojem techniki filmowej oraz jezyka rucho-
mych obrazéw, tworcy coraz czeSciej i Smielej siegali po tego typu zabiegi formal-
ne. Stawaly sie one jednoczes$nie bardziej akceptowane przez odbiorcéw; obecnie
sg wrecz pozadane i wysoko przez nich cenione. Jezyk filmu ewoluowat w kie-
runku nowatorstwa i eksperymentalnych Srodkéw wyrazu, gwarantujac widzom
nowy i atrakcyjny sposéb opowiadania filmowego. Wtérowaly temu zjawisku
osiagniecia w technice filmowej, ktéra z dekady na dekade stawata sie w rekach
realizatoréw narzedziem niemal nieograniczonych mozliwosci audiowizual-
nej ekspresji — od formatéw ekranowych poczawszy, a na technologii Dolby 3D
Digital Cinema skonczywszy. Co interesujgce, wypracowane dawno temu przez
tworcow filmowych sposoby ukazywania wnetrza bohateréw niepelnospraw-
nych, ich uczué, psychiki i stanéw emocjonalnych, byly i nadal sg eksploatowane.
Nie sposéb wymienic¢ ich wszystkich, dlatego skupie sie na rodzimych przykla-
dach, zaréwno fabularnych, jak i dokumentalnych, uzyskujac pewna gwarancje
kompletno$ci omawianego zjawiska i pogltebionej refleksji spoteczno-kulturowe;j.
Warte podkreslenia jest rowniez to, ze polskie reprezentacje strategii posrednika
praktycznie niczym sie nie r6znig od propozycji zagranicznych?.

W drodze wyjatku wspomne jedynie o dwdch niezwykle interesujacych i no-
watorskich obrazach filmowych, firmowanych przez twércéw europejskich: Mo-
tyl i skafander (2007) Juliana Schnabela oraz Plemig (2014) Mirostawa Staboszpyc-
kiego. Wyjatkowos¢ tych dziel przejawia sie gtéwnie w przedstawianiu relacji
bohateréw filmowych z otoczeniem oraz ich nietypowego komunikowania sie
ze Swiatem. Pierwszy film opowiada prawdziwg historie redaktora francuskie-
go czasopisma ,Elle” — Jeana-Dominique’a Bauby’ego, ktéry w wieku 43 lat zostat
sparalizowany w wyniku udaru, a w konsekwencji popadt w tzw. zesp6t zamknie-
cia, stan, w ktorym pacjent zachowuje zdolnos¢ myslenia i kojarzenia, jednak ze
wzgledu na paraliz niemal wszystkich miesni nie moze sie poruszaé. Jedynym
sposobem, w jaki kontaktuje sie z otoczeniem, jest poruszanie lewa powieks. Bo-
hater przechodzi wewnetrzng przemiane, a film stanowi prébe ukazania zmud-
nego i bolesnego procesu ,wracania do zycia” po traumie wywotanej udarem.
Proces ten ma wymiar zaréwno fizjologiczny, jak i psychiczny — obydwa zostaty
oryginalnie zaprezentowane na ekranie. Na poczatku bohatera z otaczajagcym

3 W rozwazaniach na temat kina polskiego bede positkowal sie ustaleniami z monografii mojego autorstwa
(W. Otto, Obrazy niepelnosprawnosci w polskim filmie, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2012).
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Swiatem tgczy zaledwie cienka ni¢ porozumienia. Mezczyzna obserwuje rzeczy-
wisto$¢ przez waska szczeline powstala miedzy powiekami lewego oka. W per-
fekcyjny sposob ten nietypowy stan percepcji utrwalil kamerg i oddat na ekranie
autor zdje¢ — Janusz Kaminski. Dzieki zastosowaniu specjalnych kaszet i filtrow
udato mu sie z niezwykla precyzja i prawdopodobienstwem odtworzy¢ sposéb
percypowania rzeczywistosci przez filmowego protagoniste. W drugiej czesci fil-
mu, gdy bohater nabyt umiejetnosci alternatywnej komunikacji, istotniejsze od
imitowania jego stanu fizycznego okazato sie odkrywanie jego stanu ducha. Ten
aspekt zyciowej aktywnosci twércy zekwiwalentyzowali poprzez audiowizualne
prezentacje wspomnien i fantazji.

Natomiast film Staboszpyckiego stat sie znany gtéwnie z powodu oryginalnej
warstwy dzwiekowej: bohaterowie porozumiewaja sie w jezyku migowym, w do-
datku nie ma napiséw, ani glosu lektora. Oglada sie go troche jak film niemy;,
w ktérym o wszystkim dowiadujemy sie z ekspresji pozawerbalnej aktoréw oraz
z relacji miedzy bohaterami i przebiegu zdarzen. Jednak zaréwno problematyka,
jak i przestanie dziela pozostaja bardzo czytelne. Film w naturalistyczny, by nie
powiedziec¢ brutalny, sposéb opowiada o wychowankach internatu dla gluchonie-
mej mlodziezy na Ukrainie. W placéwce panuja surowe zasady, przypominajace
tzw. prawo buszu, w mysl ktérego zwycieza silniejszy i sprytniejszy, dziewczy-
ny uprawiajg prostytucje na pobliskim parkingu dla samochodéw ciezarowych,
a wychowawecy i opiekunowie nie tylko na to przyzwalajg, ale takze czerpia z tego
procederu wymierne korzysci. Rezyser burzy w ten sposéb pewne odbiorcze
stereotypy i przyzwyczajenia, tak etyczne, jak i estetyczne. Ogladajac film Sta-
boszpyckiego, jestesSmy z jednej strony prowokowani pokazywanymi na ekranie
agresja i przemoca, z drugiej zostajemy pozbawieni pewnego aspektu komunika-
cji— stowa moéwionego (dialogu), co w jakims sensie imituje bariery komunikacyj-
ne, jakie napotykaja osoby z dysfunkcja stuchu i mowy.

W polskiej kinematografii strategia posrednika i adekwatny do niej sposob
prezentowania niepelnosprawnosci wpisuja sie w to, co proponowali tworcy za-
graniczni. Nalezy jednak wyraznie podkresli¢, ze model ten rozpowszechniat sie
w rodzimym kinie nieréwnomiernie. W filmie fabularnym byt obecny juz po dru-
giej wojnie Swiatowej, natomiast w filmie dokumentalnym — przede wszystkim
po roku 1989, kiedy to coraz lepiej rozpoznawano i rozumiano potrzeby, uczucia
i psychike 0s6b z niepelng sprawnoscia. Coraz powszechniej eksperymentowano
tez z forma, dopuszczajac nowatorskie rozwigzania w obrazach poruszajgcych
tematy opatrzone do niedawna klauzula politycznego badz etycznego tabu. Wcze-
$niej dominowaly gléwnie strategie diagnozujace problemy oséb niepelnospraw-
nych (s. obserwatora) oraz ukazujace je jako cierpigce i uciemiezone (s. agitatora).

W rodzimym kinie mozna wskaza¢ wiele filméw, w ktérych intencja autorska
bylo odwzorowanie, oddanie, imitacja wewnetrznego §wiata bohateréw z niepet-
nosprawnos$cig wynikajaca gtéwnie z zaburzen somatycznych oraz intelektual-
nych i psychicznych. W marginalnym stopniu zaznaczyta ona swojg obecnos¢ na
przyklad w Carte Blanche (2015) Jacka Lusinskiego czy w obsypanym nagrodami
Chce si¢ zy¢ (2013) Macieja Pieprzycy. W pierwszym filmie pojawiajg sie flasho-
we, ,rozmazane” ujecia, majgce uzmystawiaé¢ widzom fakt, ze gtéwny bohater
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stopniowo traci wzrok; w drugim wewnetrzny §wiat protagonisty — jego Swiato-
poglad, uczucia i percepcja §wiata — pokazane sg przez osobisty komentarz zza
kadru, w ktérym bohater wielokrotnie narzeka na brak kontaktu i zrozumienia
ze strony najblizszych mu oséb. Z powodu mézgowego porazenia dzieciecego nie
moéwi, a jego dysfunkcje cielesne dodatkowo utwierdzaja wszystkich w fatszy-
wym przekonaniu, ze jest gleboko uposledzony umystowo.

W szerokim repertuarze tego typu kina swojg obecno$¢ zaznaczyly réwniez
obrazy o wyraznie sprofilowanych zamierzeniach twérczych, wykorzystujace
Swiadomie i konsekwentnie strategie poSrednika. Jesli chodzi o kino niefikcjo-
nalne, sg to najczesciej filmy powstate po 1989 roku. Wyjatek z lat wczeSniejszych
stanowi etiuda studencka Jerzego Afanasjewa zatytulowana Getto ciszy (1963).
Autor postawil sobie za cel przyblizenie spoteczenstwu problemoéw, z jakimi bo-
rykaja sie osoby gtuchonieme, glownie dzieci. Wyszedt z zatozenia, ze osiggnie
wiekszg site oddzialywania, jesli uswiadomi widzowi, jak wyglada ich codzien-
na egzystencja i w jaki sposob odbieraja otaczajacy ich Swiat. Film rozpoczyna
scena, w ktoérej gtuchoniemy chtopiec stoi na srodku jezdni w ruchu ulicznym
i zupelnie nie zdaje sobie sprawy z niebezpieczenstwa. Dopiero jeden z przechod-
niéw sprowadza go na pobliski chodnik, a potem bardzo emocjonalnie mu co$
perswaduje. Niestety, nie styszymy stéw mezczyzny. Na ekranie widnieje jego
wzburzona twarz z poruszajgcymi sie wartko ustami, ale w warstwie dzwieko-
wej panuje zupelna cisza. Nastepuje przebitka na beznamietnie spogladajaca
twarz chlopca i dopiero po krétkiej pauzie z offu rozbrzmiewa gtos lektora, kt6-
ry wyjasnia zaistniate zdarzenie. Dzieki wyciszeniu na moment dzwieku rezy-
ser aranzuje sztucznie sytuacje, skadingd normalng dla oséb gluchoniemych,
kiedy to napotykaja bariere niezrozumienia i braku kontaktu. Pozwala to wi-
dzowi na chwilowsg identyfikacje z niepelnosprawnym bohaterem i spojrzenie
na rzeczywistos¢ jego oczami.

W kolejnych scenach autor konsekwentnie sugeruje odbiorcy, ze obcuje ze
Swiatem pozbawionym dzwieku. Podczas jednej z lekcji gluchoniemi uczniowie
muszg odgadnaé, o jaki przedmiot sposréd kilku zawieszonych na Scianie pyta
nauczycielka. Ich wahanie i niepewnos¢ ponownie oddano za pomoca Srodkéw
stricte filmowych. Kamera niczym wzrok dziecka panoramicznym ruchem reje-
struje przechodzenie od jednego przedmiotu do drugiego i z powrotem, az w kon-
cu zatrzymuje sie na tym wlasciwym. Réwnie przekonujaco wypadly ujecia z fi-
natu filmu, przedstawiajace dzieciece dionie ,przyklejone” do szyby okiennej
z dobiegajacym zza kadru dokuczliwym szumem, stanowigcym po raz kolejny
odwotlanie do Swiata ,kalekich zmystow”. Interesujaca forma ekspresji, wyko-
rzystang przez rezysera, byly ponadto prace plastyczne gluchoniemych uczniéow
oraz ich wiersze na temat ,Jak méwig skrzypce”. W tym kontekScie tworczosc¢
artystyczna dzieci stata sie wyrazem ich refleksji o zyciu oraz projekcja niepo-
skromionej, mimo wszystko, wyobrazni.

Po przetomie ustrojowym z roku 1989 obiektem zainteresowania tworcoéw
filmowych staly sie osoby niepelnosprawne z zaburzeniami intelektualnymi
i psychicznymi. Dysfunkcje ruchowe i somatyczne, o ktérych w okresie PRL-u
moéwilo sie zdecydowanie czeSciej, w strategii posrednika nie odgrywaly juz
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tak dominujacej roli, co nie znaczy, ze catkowicie zniknely. W dalszym cia-
gu interesujacym dla refleksji filmowej byt Swiat doznan bohateréw z wadami
wzroku i stuchu.

Jego subtelng i ztozong nature prébowata odkry¢ Magda Batorska w dokumen-
cie By¢ kwiatem (2006). Film ten opowiada historie Karoliny Malczyk, kilkuna-
stoletniej gluchoniemej dziewczyny, ktorej najwieksza zyciowa pasja jest balet.
Mieszka ona z rodzicami na gtebokiej prowincji i kazda wolng chwile poswieca
na zmudne i wyczerpujace proby ze swoim instruktorem tanca. Poznajemy ja,
gdy od jakiego$ czasu przygotowuje sie do jednego z najwazniejszych egzaminéw
w zyciu. Karolina zamierza bowiem stara¢ sie o angaz w Teatrze Muzycznym
w Poznaniu. Swoje pasje prébuje pogodzi¢ z obowigzkami domowymi i zajecia-
mi w szkole. Pomaga rodzicom w gospodarstwie, opiekuje sie mtodszym rodzen-
stwem i pilnie sie uczy. Dzieki wytrwatosci i wytezonej pracy osiaga w koncu swéj
wymarzony cel.

Droga do jego realizacji wcale nie jest jednak prosta. Z powodu wady stuchu
dziewczyna musi pracowaé o wiele wiecej niz jej zdrowe réwiesniczki. Wszyst-
kie uklady taneczne opanowuje pamieciowo, z precyzyjnie okreslonym czasem,
aby skoordynowaé ruch z muzyks, ktérej przeciez nie moze ustysze¢. Czasami,
w chwilach niepowodzen, traci nadzieje, ale za kazdym razem potrafi przezwy-
ciezy¢ swoje stabosci, nie gubigc przy tym wiary i pogody ducha.

Jej filmowy portret zostal zbudowany gtéwnie z wnikliwych obserwacji co-
dziennosci. Kamera towarzyszy bohaterce w trakcie zaje¢ tanecznych, w czasie
wystepow na scenie oraz podczas pobytu w domu i w szkole. Ten sposéb realizacji
wydat sie jednak Magdzie Batorskiej niewystarczajacy. Chcac dotrze¢ do psychiki
i sfery uczu¢ dziewczyny oraz uswiadomi¢ widzowi, jak odbiera ona otaczajacg
ja rzeczywistos¢, rezyserka w kilku ujeciach wyciszyla towarzyszace zdarzeniom
szmery, a w ich miejsce wstawita piskliwy, jednostajny dzwiek, imitujacy swiat ci-
szy. Ujecia tego rodzaju pojawialy sie zazwyczaj w momentach silnego skupienia
badz negatywnych emocji, z ktérymi borykata sie bohaterka. Innym pomystem
na ukazanie uczuciowej intymnosci dziewczyny byto wykorzystanie wiersza Ma-
rii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej By¢ kwiatem; Karolina i jej niepelnosprawni ré-
wiesnicy omawiajg go na lekcji jezyka polskiego. Dzieki poetyckim analogiom
rozkwitajgcego kwiatu do mtodej dziewczyny udato sie uchwycié¢ pewien rodzaj
wewnetrznego piekna charakteryzujacego osobowosé bohaterki oraz niebywatg
wrazliwosé, z jaka odbierata swiat.

Z réwnie interesujacym skutkiem prébowano zaprezentowac na ekranie rze-
czywistos$¢ percypowang przez osoby z wada wzroku. W krétkiej etiudzie doku-
mentalnej Adama Palenty Popatrz (2008) dwoje niewidomych dzieci staje przed
zadaniem odczytania abstrakcyjnego obrazu. Chlopiec i dziewczynka za pomoca
dotyku starajg sie odgadna¢, co przedstawia dzielo sztuki, ale wszelkie skojarze-
nia, jakie podpowiada im wyobraznia, okazujg sie chybione. Z ich ust padaja bar-
dzo ciekawe komentarze, swojg formg i znaczeniem przypominajace wypowiedzi
0s6b zdrowych: ,Zobacz na goérze”, ,Patrz tu”, ,Sciana jakas czy co?”, ,A tu, patrz,
jakis woreczek na co$”, ,A tu sa rosliny”, ,A tu jest kosmos”, ,To dwor Fryderyka
Chopina”, ,Kropeczki to chyba ludzie sg”. W finale filmu bohaterowie dochodzg
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do wspoélnego wniosku, Ze ,to jest abstrakcyjny obraz, czyli nic nie przedstawia”.
Suma wrazen, jakich doznaja podczas obcowania z tego rodzaju dzietem sztuki,
czesto nie rézni sie od tego, czego mogliby doswiadczy¢ ich pelnosprawni réowie-
$nicy, gdyby znalezli sie w podobnej sytuacji.

Celem catego eksperymentu bylo dotarcie do §wiata wyobrazni niewidomych
dzieci i ukazanie pewnych prostych mechanizméw determinujgcych postrzega-
nie przez nie otaczajacej rzeczywistosci. Werbalne wypowiedzi bohateréw zesta-
wiono z ujeciami przedstawiajgcymi ich ,czytajace” dionie oraz zaciekawione
i pelne radosci twarze. Gléwnym narzedziem posredniczagcym miedzy swiatem
ciemnosci a Swiatem koloru i §wiatta uczyniono stowo, dzieki ktéremu zrodzone
w glowach dzieci wyobrazenia napelnily sie znaczeniami i staly sie zrozumiate
dla widza.

Omawiajgc strategie poSrednika w konteksScie zaburzen somatycznych, nie
sposob pomina¢ etiudy dokumentalnej Macieja Cendrowskiego Spacer z przewod-
nikiem (2009). Bohaterem filmu jest Remigiusz Pawlak — niewidomy mezczyzna,
ktory z niebywatlg pasja sporzadza dzwiekowa mape Lodzi. Z natury rzeczy jest
bardzo wyczulony na doznania stuchowe i Swietnie rekompensuje sobie brak
jednego ze zmystéw. Przemierzajac ulice miasta z zawieszonym na szyi magneto-
fonem i mikrofonem oraz stuchawkami na uszach, rejestruje charakterystyczne
dla poszczegélnych miejsc odglosy i tworzy z nich w swojej glowie plan. Szum
fontanny, specyficzny zgietk uliczny czy §piew ptakéw w parku znaczg dla niego
wiecej niz wszystkie znaki drogowe.

W filmie pojawiajg sie ujecia posiadajgce wyrazne cechy zsubiektywizowanej
narracji. Dzieki zwielokrotnieniu waloréw dzwieku ma sie wrazenie, jakby rze-
czywisto$¢ zostata sfilmowana z perspektywy niewidomego bohatera. Widz sty-
szy dzwieki z takim samym nasileniem, co mezczyzna nakierowujgcy mikrofon
na okreslony obiekt w miejskiej przestrzeni. Mozna powiedziec, ze w ten sposéb
wspolnie z bohaterem odbiera bodZce z otoczenia i cho¢ przez chwile jest w sta-
nie znalez¢ sie w jego wyjatkowym Swiecie.

0Od lat dziewiec¢dziesiatych polscy dokumentalisci z coraz wiekszym zaintere-
sowaniem zaczeli siega¢ po tematy spoteczne, w okresie PRL-u uznawane z wie-
lu wzgledéw za niepozadane. Na ekranie zagoscili miedzy innymi bohaterowie
z niepelnosprawnoscia intelektualng i wyraznymi dysfunkcjami cielesnymi oraz
osoby chore psychicznie. W pierwszej kolejnosci prébowano przyblizy¢ widzom
realia ich zycia codziennego oraz zasady, na jakich dane im byto funkcjonowaé
w spoleczenstwie. Dopiero potem przyszedi czas na pogtebiona refleksje, dotycza-
ca osobistych sfer ich egzystencji. Z wieksza otwartoScia zaczeto méwic o marze-
niach, uczuciach i dylematach egzystencjalnych tego srodowiska, wykorzystujac
bardziej wyszukane srodki wyrazu.

Na fali tych zmian na przetomie tysigcleci powstaty dwa dokumenty Andrzeja
Titkowa: Stepem, marsz... (1999) i Stacja Tworki (2001). Pierwszy opowiada historie
17-letniego Michata, chtopaka z zespotem Downa, ktory dzieki wyjgtkowej aktyw-
nosci i otwartosci z powodzeniem pokonuje wszelkie ograniczenia wynikajace
z obcigzen genetycznych. Swietnie radzi sobie z obowigzkami szkolnymi, pracu-
je przy komputerze, gra w pilke i z zapatem trenuje jazde konna. Odnosi nawet
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sukcesy w zawodach hippicznych. Sam o sobie méwi: ,Jestem dobry, madry, uczci-
wy, nie ktamie, sprzatam w pokoju i pomagam kotkom”. Jego skrytym marzeniem
jest zostaé stawnym gwiazdorem.

Rezyser zilustrowat Swiat Michata na dwa sposoby: poprzez stricte dokumental-
ny zapis codziennosci oraz wprowadzenie elementéw poetyckiej impresji. Dzieki
cierpliwej obserwacji udato mu sie zobrazowac te czynnosci, ktére Swiadczg o zy-
ciowej aktywnosci bohatera. Chcac jednak pokazac tajemnice jego psychiki, mu-
siat siegna¢ po Srodki wyrazu z obszaru filmowej fikcji. Znamienna w tym wzgle-
dzie jest scena, w ktérej Michal patrzac przez szybe jadacego autobusu, widzi za
oknami pojazdu rézne obiekty i postaci. Zza kadru dobiega spokojna, nastrojowa
wokaliza, a przed oczami chtopaka przesuwajg sie wolno: rowery przewozone na
dachu wyprzedzajacego autobus samochodu, pokaznych rozmiaréw 16dz umiesz-
czona na przyczepie oraz atrakcyjne dziewczyny na billboardzie reklamowym.
Kolejne obrazy nie znajduja juz zadnego racjonalnego wytlumaczenia. Za oknem
pojawia sie catujgca para, a zaraz potem zonglujacy pateczkami cyrkowy klown.
Ujecia te to swego rodzaju projekcja podSwiadomosci bohatera, jego marzen
i fantazji. Dzieki poetyckiej impresji przybiera konkretne ksztalty i stanowi do-
pelnienie jego filmowego portretu.

W drugim dokumencie — Stacja Tworki — rezyser dotknagt niezwykle trudne-
go problemu. Obiektem jego zainteresowania staly sie bowiem osoby umystowo
chore. Odwiedzit z kamera jeden z najwiekszych i najstarszych w Polsce szpitali
przyjmujacych pacjentéw z tego rodzaju zaburzeniami, by znalezé¢ odpowiedzi
na pytanie: kim sg ludzie chorzy psychicznie i jak radza sobie ze swojg niepel-
nosprawnoscig? Trzon filmu stanowia wypowiedzi pacjentéw do kamery oraz
komentarze lekarzy i terapeutéow. Ujecia te sa umiejetnie poprzeplatane obraza-
mi ukazujacymi codzienne funkcjonowanie szpitala oraz trudna i odpowiedzial-
na prace personelu. W wedréwce po Tworkach autor dokumentu przedstawia
przypadki najciezej chorych, by nastepnie skierowac oko kamery na tych, ktorzy
zdrowiejg. Ukazuje osoby gotowe na nowo zmierzy¢ sie z rzeczywistoscig, a takze
te, ktore dzieki Towarzystwu ,Amici di Tworki” zajely sie dziatalnoscig artystycz-
na. Na koniec udaje sie do ludzi zdrowych, mieszkajacych w hostelu zbudowa-
nym na terenie szpitala dla pacjentéw, ktoérzy po zakonczeniu terapii nie majg
dokad po6jsé lub tez mogliby znalez¢ sie w miejscu toksycznym, bedacym dla nich
zréditem problemow:.

Na kazdym etapie pracy nad filmem rezyser odkrywat nowe fakty na temat
pacjentéw i ich psychicznych zaburzen, prébowat tez rozmaitymi sposobami do-
trze¢ do istoty choroby umystowej. Udato mu sie ustalié, ze z biegiem lat obsesje
iurojenia chorych coraz bardziej wspétgraly z rozwojem cywilizacyjnym ludzko-
Sci. Zagadka pozostata jednak sprawa osobowosci pacjentéw i rodzacych sie w ich
gtowach psychotycznych wizji. Rezyser na wiasng reke préobowatl wiec stworzy¢
na ekranie namiastke tego tajemniczego Swiata. Pierwszym pomystem byla re-
jestracja kilkunastu wypowiedzi bohateréw, ktérzy wtasnymi stowami opisywa-
li dreczace ich omamy wzrokowe i stuchowe oraz towarzyszace im leki i fobie.
Pomyst drugi polegat na tym, aby za pomoca Srodkéw filmowych wykreowaé
pewng urojong rzeczywistos¢, ktéra ilustrowalaby skutki choroby zaistniate
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w §wiadomosci i podswiadomosci pacjentow. Autor zastosowat w tym celu zdje-
cia zwolnione, dokonat deformacji obrazu i podlozyt przerazliwa muzyke wy-
taniajaca sie z absolutnej ciszy. W efekcie na ekranie powstata surrealistyczna
wizja chorej psychiki z nieokielznanym ktebowiskiem mysli i emocji.

Na koniec rozwazan o filmie dokumentalnym nalezy wspomnie¢ o jeszcze
jednym obrazie realizujgcym strategie poSrednika. To pigta cze$¢ telewizyjnego
cyklu Dekalog... Po dekalogu (2008) autorstwa Ewy Swiecinskiej, ukazujaca histo-
rie mtodego mezczyzny zmagajacego sie ze Smiertelng chorobg. Marcin porusza
sie na wozku inwalidzkim i co jaki$ czas, w okresie nawrotéw choroby, musi by¢
hospitalizowany. Ogromnie cierpi, brak sit i b6l fizyczny doskwieraja mu niemal
kazdego dnia. Ale nieporéwnanie mocniej dajg mu sie we znaki dolegliwosci na-
tury psychicznej. Zdaje sobie sprawe, ze nie jest w stanie pokonac choroby i pré-
buje oswoic sie z t3 mysla. Jednoczesnie nie chce tez by¢ ciezarem dla opiekujacej
sie nim Ani, jego narzeczonej. Kotlujace sie w nim sprzeczne mysli i postanowie-
nia znajduja ujScie w twoérczej ekspresji. Marcin prowadzi swego rodzaju poetyc-
ki pamietnik. Zapisuje w nim swoje spostrzezenia dotyczace otaczajacego Swiata,
ale przede wszystkim stara sie wyrazi¢, z jakimi dylematami boryka sie osoba
W jego sytuacji.

Fragmenty owych zapiskéw czyta z offu Ania. Jej gtos czesto drzy, rwie sie
i wieznie, ale sita oddzialywania tekstu jest dzieki temu wieksza. Z ekranu pa-
daja bardzo osobiste wyznania: ,,Codziennos¢ jest trudna, dwa tygodnie lezalem
bez ruchu, marze o spacerze z tobg”, ,Chce zy¢ najpelniej, nie chce marnowac
czasu na drobiazgi i niewazne sprawy”, ,Kocham cie, doceniam twoja obecnosé,
placze, Ze jestes, i boje sie, ze mozesz odejsc”, ,Zadna opieka nie zastapi mitoSci”.
Poetyckim frazom towarzysza na zmiane obrazy przedstawiajgce pobyt Marcina
i Ani w Hiszpanii oraz czarno-biate, nasycone ziarnistoscig zdjecia z hospicjum.
Wrazenie smutku i przygnebienia poteguje nastrojowa muzyka. Wszystkie te ele-
menty tworzg dramatyczna rzeczywistos¢, emocjonalng i naznaczong osobistym
pietnem bohatera.

W przeciwienstwie do obrazéw dokumentalnych w polskich produkcjach fa-
bularnych strategia posrednika w rownym stopniu postugiwano sie przed rokiem
1989, jak i potem. Co charakterystyczne, poza nielicznymi wyjgtkami, wykorzy-
stywano ja zazwyczaj do prezentacji Swiata oséb psychicznie chorych.

Jako pierwszy wpisat sie w te konwencje przedstawiania Jerzy Kawalerowicz
swoim przejmujgcym filmem Prawdziwy koniec wielkiej wojny (1957). Obraz, za-
liczany do spuScizny Polskiej Szkoly Filmowej, odnosil sie bezposrednio do pro-
blematyki wojennej. Propagowat idee pacyfistyczne, pokazujac, ze kazda wojna
niesie $§mier¢ i cierpienie oraz odciska niebywate pietno na jej uczestnikach, de-
formujac sumienia, kaleczgc psychike i rujnujac wiezi miedzyludzkie. Jej skutki
bywajg odczuwalne przez dtugie lata, a wywolane nig traumy nierzadko prowa-
dzg do osobistej tragedii. W filmie Kawalerowicza wielka historia zostata wple-
ciona w kameralny dramat uczuciowy. Podczas zawieruchy wojennej Réza Zbor-
ska, mtoda mezatka, nawigzuje romans ze swoim zwierzchnikiem — profesorem
Stegieniem. Jej maz Juliusz przez dtugi czas nie daje znaku zycia, ale ktéregos dnia
niespodziewanie wraca do domu. Chory, wyniszczony i zrujnowany psychicznie
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jest wrakiem czltowieka. Dtugotrwaly pobyt w obozie koncentracyjnym doprowa-
dzil go do choroby umystowej i wywotal napady epileptyczne. R6za staje przed
ogromnym dylematem moralnym: z jednej strony pragnie zalegalizowa¢ zwigzek
z profesorem, z drugiej — poczuwa sie do obowigzku opieki nad schorowanym me-
zem, w dodatku inwalidg wojennym?* Wybiera rozwigzanie tymczasowe: wysyla
Juliusza na wies, a sama prowadzi podwojne zycie. Sytuacje ostatecznie wyjasnia
maz, ktéry domyslajac sie romansu zony, popelnia samobéjstwo.

Strategia posrednika uwidocznita sie w filmie kilkakrotnie. Rezyser zastosowat
narracje introspektywng, ukazujac - w formie wspomnien bohatera — drastyczne
sceny z obozéw Smierci®. Poprzedzato je zazwyczaj silne wzburzenie emocjonal-
ne, wywotane kitétnia z Zona lub przypadkowo napotkanym w gazecie zdjeciem
oprawcy hitlerowskiego. W trakcie ataku Juliusz wpadat w dziwny trans, krecac
sie bezmys$lnie dookota wlasnej osi ze wzrokiem wlepionym w sufit. Kamera mo-
mentalnie przenosila sie w rzeczywistos¢ obozowa, rejestrujac za pomoca nie-
skoordynowanych szwenkéw sceny wymyslnych tortur i libacji alkoholowych
z udziatem niemieckich oficeréw. Atak konczyt sie badz pobytem w szpitalu, badz
skrajnym wyczerpaniem bohatera. Kadry przedstawiajace wojenng przesztosc
mezczyzny opracowano tak, aby oddawaty mglistg, cho¢ szalenie bolesng traume.
Sa przeswietlone, miejscami nieostre, rozedrgane i chaotyczne. Dzieki pomysto-
wej pracy kamery operatorowi i rezyserowi udato sie zilustrowa¢ wewnetrzny
Swiat bohatera i pokaza¢ tym samym, w jak wielkim stopniu zdeformowaly go
wydarzenia wojenne.

W kolejnych latach schemat ten powielali inni twoércy. Temat rozrachunkéw
z drugg wojnga Swiatowa odsunieto na dalszy plan, a jego miejsce zajety niepokoje
egzystencjalne i aberracje psychiczne. Ogélna koncepcja niewiele sie zmienita,
pewnym przemianom poddano co najwyzej wizerunki postaci oraz repertuar
srodkéw wyrazu. Nadrzedng zasada bylo wykorzystanie zsubiektywizowanej
narracji, stanowigcej projekcje mysli, uczuc i stanéw psychicznych bohatera. O ile
dokumentalistom filmowym nierzadko zalezato na odkrywaniu przed widzem
tajemnic skrywanych w §wiadomosci i podswiadomosci os6b chorych umystowo
lub niepetnosprawnych intelektualnie, o tyle fabularzySci najczeSciej poszukiwa-
li przyczyn choroby lub skupiali sie na uzyskaniu wrazenia estetycznego.

Holdujgc zasadzie wyjatku, wréémy na chwile do filmu Romana Polanskiego
Wistret, w ktorym rezyser z porazajgca konsekwencjg dowodzil, ze obled, podob-
nie jak zto®, jest nieodtacznym atrybutem cztowieka. Nie ma swoich racjonalnych
przyczyn i bez wzgledu na wiek czy wyksztalcenie potrafi catkowicie zawtadnaé
ludzkim zyciem. Koncepcja fabularna Wstretu jest niezwykle prosta. Carol Le-
doux — mtoda Belgijka pracujaca jako manikiurzystka w jednym z londynskich
gabinetéw kosmetycznych — ktérego$s dnia zaczyna powoli traci¢ rownowage

4 W oczach opinii publicznej inwalida wojenny zastugiwat na szacunek i najwyzsze uznanie za swoje bohaterstwo.
5 Na pierwszy rzut oka sa to sceny retrospektywne, ale nalezy je traktowac bardziej jako wyraz obledu bohatera,
czyli rodzaj projekcji chorej psychiki.

6 Do takich przemyslen mozna dojs¢ chociazby po obejrzeniu Dziecka Rosemary (1968) czy Nieustraszonych pogrom-
cow wampirow (1967).
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psychiczng, izoluje sie od Swiata i ludzi. Miewa halucynacje i cierpi na manie
przesladowcza. Objawy z kazdym dniem przybierajg na sile, az w koncu dziew-
czyna barykaduje sie w mieszkaniu i zatraca w obledzie.

Nieklamana groza obecna w filmie Polanskiego powstaje wskutek mistrzow-
sko wcielonego w zycie pomystu realizacyjnego. Widz oglada bowiem §wiat
przedstawiony na ekranie z punktu widzenia gléwnej bohaterki. Jej przerazenie
i paranoja staja sie przez to wyjatkowo realistyczne, odbierane jako co$ znajome-
go, lecz trwozliwie spychanego w podswiadomos¢. Wrazenie poteguje klaustro-
fobiczna atmosfera utworu. Wieksza cze$¢ akcji rozgrywa sie bowiem w czterech
Scianach mieszkania Carol, ktore staje sie dobrowolnym wiezieniem dziewczyny,
ajednoczesnie obrazem jej udreczonej Swiadomosci’. Rezyser w zaden sposo6b nie
sygnalizuje widzowi, kiedy ma do czynienia z ujeciami przedstawiajgcymi halu-
cynacje bohaterki, a kiedy obcuje ze §wiatem rzeczywistym. Niepokojgce zjawi-
ska pojawiajg sie nagle i bez zapowiedzi, najpierw subtelnie jako nic nieznaczace
pekniecia w §cianie, nastepnie — wraz z rozwojem choroby Carol — intensywniej
iz wiekszg doza nieprawdopodobienstwa, jako obrazy gwattu z udziatem niezna-
jomego mezczyzny oraz osaczenia symbolizowanego przez rece wynurzajgce sie
ze $cian korytarza. Tajemnica obtedu zyskata w tym przypadku wymiar szczeg6l-
nie realny, jednak — ze wzgledu na niezwykle ztozony i osobisty charakter — wcigz
pozostata zagadka umystu cztowieka.

W pozostatych filmach tego rodzaju strategia posrednika ujawniata sie wow-
czas, gdy bohaterowie z powodu choroby psychicznej na krétka chwile traci-
li kontrole nad swoimi zmystami i albo zaglebiali sie w snach, albo poddawali
przemoznemu oddzialywaniu wtasnej podswiadomosci. W takich sytuacjach
realizowano zazwyczaj jeden schemat narracyjny, wykorzystujacy introspekcje
jako podstawowy sposéb prezentowania rzeczywistoSci. Ujecia te poprzedzano
okreslonymi sygnalami operatorskimi, sugerujacymi zmiane sposobu opowia-
dania. Byly to najczesciej rozmaite deformacje obrazu oraz wyraziste ilustracje
muzyczne. Wsréd filméw zrealizowanych w tej poetyce znalazly sie zaréwno diu-
gie, jak i krétkie metraze, obrazy nawigzujgce do gatunkéw kina grozy oraz filmy
eksperymentalne i wysokoartystyczne.

W telewizyjnej produkcji Okno zabite deskami (1971)? Janusz Majewski nawig-
zal do swoich doSwiadczen z okresu realizacji Opowiesci niezwyktych (1967-1968),
kiedy to poszukiwal nowatorskich rozwigzan adaptacyjnych w obrazach z pogra-
nicza fantastyki i horroru. Stworzyt dzieki temu kameralng historie, rozgrywa-
jaca sie w zagubionym w lesnej gtuszy domu, zamieszkalym przez mtode mat-
zenstwo: chorg umystowo kobiete i bezradnego wobec jej obtedu meza. Chcac
ukazaé psychiczne aberracje bohaterki, autor odwotat sie do konwencji kina gro-
zy. Sny Anny stajg sie projekcjg jej lekéw, nerwic i fobii, oddawanych za pomocg
psychodelicznej muzyki, mrocznego obrazu i nieskoordynowanych ruchéw ka-
mery. Pojawiajg sie w nich takze grozne i tajemnicze zwierzeta: tygrys, mrowki

7  Zob. Repulsion, FilmPolski.pl, 11 lutego 2017, http://www.filmpolski.pl/fp/index.php/128882 (10 wrzesnia 2018).
8 Premiera filmu odbyta sie dopiero dekade p6Znie;j.
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i nietoperze. W kolejnych scenach oniryczna rzeczywistos¢ zaczyna wkraczac
do Swiata realnego, zaburzajac porzadki przyczynowo-skutkowe. Tytutowe okno
zabite deskami, stanowigce symboliczne przejScie miedzy jawa a snem, Swiado-
moscia i podswiadomoscia, prawdg i utuda, zostaje w pewnym momencie otwar-
te, doprowadzajac bohaterke do stanu catkowitej apatii. Spotkanie racjonalnej
codziennosci z chorg wyobraznig staje sie dla kazdej z nich zabojcze.

W przypadku filmu Majewskiego zsubiektywizowanie punktu widzenia ka-
mery postuzylto do zbudowania atmosfery tajemniczosci i odrealnienia. Te same
zabiegi formalne wykorzystywano réwniez w zupetnie innych celach. Projekcja
ludzkiej psychiki na ekranie za kazdym razem przenosita widza w Swiat we-
wnetrznych przezy¢ bohatera. Byly to albo przefiltrowane przez chorg wyobraz-
nie obrazy dalekich wspomnien, albo falszywe wyobrazenia o rzeczywistosci,
znieksztalcone przez zaburzenia percepcji. To, co réznito poszczegdlne filmy, nie
znajdowato sie w samej fabule, ale na poziomie problematyki i przestania utwo-
ru. Dla przykitadu w telewizyjnym Wahadetku (1981) Filipa Bajona rezyserowi
bardziej niz na ukazaniu istoty choroby psychicznej zalezato na zdemaskowaniu
ciemnych stron systemu totalitarnego, wykorzystujacego perfidne narzedzia pro-
pagandy, prowadzace do samounicestwienia jednostki i rozktadu wiezi rodzin-
nych. W innej produkcji telewizyjnej — Odezwij sie (1976) Ryszarda Zuromskiego —
na plan pierwszy wysunieto natomiast aspekt socjologiczny: przeswiadczenie, ze
niezdrowe relacje z otoczeniem mogg doprowadzi¢ cztowieka do choroby umy-
stowej. Tak w jednym, jak i w drugim filmie kilkakrotnie zastosowano narracje
zsubiektywizowana. W Wahadetku gtéwny bohater — niepelnosprawny Michat -
w swoich majakach o przeszlosci cofa sie do okresu dziecinstwa, w ktérym za-
brakto matki, gdyz ta, pochtonieta karierg przodowniczki pracy, nie odwiedzata
go w sanatorium nawet podczas S§wigt Bozego Narodzenia. Zamiast niej w prze-
braniu Dziadka Mroza pojawiat sie za to sam J6zef Stalin jako symbol okresu
»bledow i wypaczen”.

W filmie Zuromskiego akcje osadzono w hotelu dla miodych pracownikéw
naukowych. Agnieszka, asystentka na wyzszej uczelni, zostaje tam poddana
psychicznej indoktrynacji przez swoich kolegéw i kolezanki. Odstajac od reszty
towarzystwa z powodu zagubienia i nadmiernej wrazliwosci, musi znosi¢ prze-
jawy impertynencji, a nawet agresji. W dluzszej perspektywie doprowadza ja to
do stanu zalamania nerwowego, w ktérym mylnie interpretuje ludzkie zacho-
wania i otaczajace jg zjawiska. Twarze sasiadow, co w mglistych i rozchwianych
kadrach rejestruje kamera, odbiera jako odrealnione, somnambuliczne oblicza
ludzi chcacych wyrzadzic jej krzywde. W sennych koszmarach natomiast widzi
siebie na pustej scenie w towarzystwie mieszkancéw hotelu, wygrywajacych na
instrumentach belkotliwe melodie. Sceny te majg przede wszystkim wyrazac jej
strach przed sasiadami oraz peknietg psychike, a w ogélniejszej perspektywie
zwracaé uwage na niebezpieczenstwa wynikajace z niewtasciwych relacji mie-
dzyludzkich.

Niekiedy filmowe introspekcje stuzyly celom stricte estetycznym, tak w kinie
popularnym, jak i w utworach artystycznych. W zrealizowanym przez Macieja
Wojtyszke Ogrodzie Luizy (2007), melodramacie z domieszka sensacji, tytutowa
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bohaterka — nastolatka z chorobg psychiczng — odczuwa chroniczny strach przed
ptakami, ktére w jej wyobrazeniach prébuja ja skrzywdzié. Co jakis czas miewa
napady leku objawiajgce sie zachwianiem réwnowagi oraz urojeniami wzroko-
wymi. Stan ten oddajg na ekranie czarno-biale ujecia, przedstawiajace w zblize-
niach kontury ptakéw, przebijajace sie z oddali swiatlo oraz rozmazane i kotysza-
ce sie nienaturalnie ulice i trotuary. Efektownie sfilmowane i zmontowane obrazy
stanowia, w zalozeniu rezysera, pewien wizualny kontrapunkt dla pozostalych,
realistycznie zrealizowanych scen. Wewnetrzny swiat bohaterki staje sie dzieki
temu bardziej barwny i tajemniczy, a co za tym idzie — atrakcyjniejszy dla wi-
dza, a jej psychiczne aberracje nabierajg wyraznie egzystencjalno-estetycznego
charakteru, spychajac dyskurs spoteczny na drugi plan.

Takie rozumienie niepelnosprawnosci jeszcze intensywniej uwidocznito sie
w eksperymentalnej etiudzie Aleksandra Sroczynskiego Nostalgia (1984). Pokusit
sie on o stworzenie w poetyckich kadrach wewnetrznego portretu osoby chorej
umystowo, ktérg drecza rozmaite obsesje i mania przesladowcza. Jego bohater na
state przebywa w zakladzie zamknietym, z ktérego za wszelks cene prébuje sie
wydostaé. Swiat realny kontaminuje sie z wytworami chorej wyobrazni, a bijacy
z ekranu pélmrok poteguje wrazenie tajemniczosci i przygnebienia. W pewnym
momencie mezczyzne zaczynaja Sciga¢ uzbrojeni w siekiery szpitalni sanitariu-
sze, zza kadru dobiegaja nieartykutowane, przerazliwe dzwieki, a przed oczami
bohatera pojawiajg sie egzotyczne zwierzeta, ukazane na ekranie w technice ry-
sunkowej animacji. Dreczg go majaki i przywidzenia. Gdy wydaje sie, ze wreszcie
udaje mu sie uciec przesladowcom i uwolni¢ spod wpltywu umeczonej psychiki
dzieki wyskoczeniu przez okno, nagle bramy i kraty ponownie zatrzaskuja sie
z toskotem. Ucieczka okazuje sie, niestety, kolejnym omamem. Etiuda Aleksan-
dra Sroczynskiego posiada wyrazne znamiona filmu artystycznego. Rezyser
probowat odzwierciedli¢ stan ducha osoby chorej umystowo w poetyce kina sur-
realistycznego, charakteryzujgcego sie alogicznosScig zdarzen i deformacjami wi-
zualno-dzwiekowymi o proweniencji onirycznej. Dzieki ,brudnym” kadrom i in-
tensywnej pracy kamery udalo mu sie ponadto zbudowac nastréj grozy, oddajacy
stan osaczenia i dewiacje gtéwnego bohatera.

Temat ten zostal poglebiony przez Lecha Majewskiego w Szklanych ustach
(2006), niezwykle oryginalnym i osobistym filmie, ktéry w zamierzeniach miat
by¢ poetycka wiwisekcja duszy i umystu artysty przebywajacego w zaktadzie
dla psychicznie i nerwowo chorych. Za pomoca precyzyjnie skomponowanych
kadréw, nastrojowej muzyki i przerysowanych szmeréw rezyser wykreowat nie-
zwykle osobliwy swiat, w ktérym przesztosc zlewala sie z terazniejszoScig, jawa
ze snem, a naturalistyczne ze wszech miar obrazy miasta i szpitala psychiatrycz-
nego z kolorowa rzeczywistosciag wybujatej wyobrazni. Z luzno powiazanych ze
sobg scen autor zbudowat metafore ludzkiego losu: od narodzin przez wiek mto-
dzienczy po dorostosé. W jego artystycznej wizji dominowaly obrazy skupiajace
uwage widza na ludzkiej cielesnosci i rzadzacych nig popedach, ktére odsylaty
takze do ikon i symboli kultury, determinujacych postepowanie i zyciowe wybory
czlowieka (pieta w muzeum). Nastepujace po sobie sceny i sekwencje, pozbawione
skadinad stéw, tworzyly rodzaj wizualno-dzwiekowego zapisu podswiadomosci,
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w ktérej zachowaly sie najodleglejsze wspomnienia, bolesne leki i fobie, szczatki
snéw oraz gleboko skrywane fantazje. Dotkniety chorobg umyst artysty dzieki
jego nieprzecietnej wrazliwosci zostal w ten sposéb odarty z tajemnicy i zrekon-
struowany przez innego artyste w plastycznej materii filmowej°.

Wewnetrzne dylematy niepelnosprawnego poety, jego namietnosci i wybuja-
13 wyobraznie probowata pokaza¢ Barbara Sass w pelnometrazowej fabule Jak
narkotyk (1999). W odréznieniu od Lecha Majewskiego nie zamierzata jednak kre-
owac surrealistycznych wizji majacych na celu projektowanie ludzkiej podswia-
domosci. Jej bohaterka Anna nie cierpi bowiem na zaburzenia psychiczne. Jest
mtlodag, utalentowang poetka, ktéra zmaga sie z powazng wadg serca. W zyciu kie-
ruje sie gléwnie emocjami i intuicjg, przez co wielokrotnie popetnia btedy, krzyw-
dzac przy tym swoich najblizszych. Rezyserka oddala jej ztozong i barwng oso-
bowos¢ dzieki wprowadzeniu do fabuly postaci matej, kilkuletniej dziewczynki
w biatej sukience i warkoczykach. Na przekor stereotypom dziewczynka, zamiast
symbolizowa¢ dziecieca strone natury cztowieka, jest gtosem rozsadku i racjonal-
nego myslenia gtéwnej bohaterki. Pojawia sie w scenach o silnym fadunku emo-
cjonalnym i za kazdym razem szeptem, lecz chiodno i rzeczowo komentuje nie-
wlasciwe postepowanie Anny, na przyktad: ,Zachowujesz sie, jakby$ miata 10 lat”,
»Ciagle jeszcze nic nie wiesz o zyciu, poetko”, ,Co ty wyprawiasz?! Sprobuj jeszcze
raz!” (podczas proby samobdjczej). Niekiedy prowokuje tez do rozmowy. Sceny te
w poetycki sposéb ukazujg wewnetrzny dialog gtéwnej bohaterki, poszukujacej
w swoim sumieniu odpowiedzi na nurtujace ja pytania. Tuz przed Smiercig dziew-
czynka podchodzi do Anny lezacej na szpitalnym t6zku i serdecznie jg przytula,
proszac blagalnie: ,Nie réb tego”. Ta jednak, czujac, ze tym symbolicznym gestem
pogodzila sie wreszcie sama ze soba, postanawia zaprzesta¢ walki.

Podobng funkcje petnig w filmie zdjecia wirazowane w kolorze zielonym, kto-
rych rezyserka uzywa, aby zilustrowac sny bohaterki, bedgce wyrazem jej lekow
iobaw. Przedstawiajg one Anne topiaca sie w jeziorze, atakujacego jg drapieznego
ptaka i rozwidlenia drég prowadzace do waskich tuneli. Zaré6wno wprowadzenie
postaci dziewczynki, jak i zdjecia wirazowane stuzy¢ mialy ukazaniu wewnetrz-
nych dylematéw mlodej poetki. Ich zZrédiem byta z jednej strony niebywata wraz-
liwos¢ dziewczyny, a z drugiej — takze jej cielesna niedoskonatosé, ktora zawazyta
na calej egzystencji.

Jedna z najbardziej interesujgcych proéb wnikniecia w wewnetrzny Swiat oso-
by niepetnosprawnej podjat Przemystaw Reut w swoim fabularnym obrazie za-
tytutlowanym Paradox Lake (2002). W niezwykle przenikliwy sposéb spojrzat na
zagadnienia rozwoju dzieci i mlodziezy z autyzmem. Bohaterem jego filmu jest
Matt Wolff, dwudziestoletni mezczyzna, ktéry nie majgc planéw na wakacje,
podejmuje prace opiekuna oséb autystycznych na obozie letnim. Jako czlowiek
o wielkiej wrazliwosci i nieprzecietnej empatii, nawiazuje bardzo dobry kontakt

9 Zaszczegdlna forme strategii posrednika nalezy uznac impresje poetyckie o niepelnosprawnych artystach mala-
rzach, w ktérych cytuje sie fragmenty ich twérczosci. Dzieto sztuki w tym przypadku nie tylko wyraza §wiatopoglad
bohatera, ale tez w pewnym sensie oddaje jego mysli, emocje i uczucia, zob. Dziki Zywot koguta — bez Swiatla i bez —
storica (1968) Roberta Standy i Taki swiat (1968) Tadeusza Stefanka.
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ze swoimi podopiecznymi— Robem i Waynem, a takze z autystyczna Jessica, ktora
opiekuje sie Rachel, obozowa sympatia Matta. Najbardziej fascynuje go zachowa-
nie niepelnosprawnej dziewczynki. Jessica porozumiewa sie z otoczeniem jedynie
za pomoca pisma oraz matych figurek przedstawiajacych postaci z dzieciecych
bajek. Z listu od rodzicéw Matt dowiaduje sie, ze jest inteligentna, ambitna i bar-
dzo zdystansowana do §wiata. Postanawia wiec, Ze sie z nig zaprzyjazni i w ten
sposob odkryje tajemnice jej skomplikowanej psychiki. Wyczuwajac zyczliwosé
i che¢ zrozumienia jej problemoéw, dziewczynka otwiera sie przed nim i za pomo-
ca ukochanych figurek przekazuje rézne komunikaty na temat obozowej rzeczy-
wistosci i ich wzajemnych relacji. Niestety, Rachel odkrywa sekret Jessiki i Matta,
i w porywie zazdroSci wyrzuca figurki do pobliskiego jeziora, co doprowadza do
tragicznych w skutkach wydarzen.

Prosta w swym przebiegu fabula staje sie ledwie punktem wyjscia gtebszych
rozwazan na temat nieodgadnionego Swiata zmystéw i uczué¢ oséb autystycz-
nych. Wciaz nie ustalono przyczyn autyzmu, a wsrdd terapeutow istniejg znaczne
réznice zdan odnosne do medycznych i rewalidacyjnych sposobéw oddziatywan
na tego typu zaburzenia. Historia Matta i Jessiki pokazala, ze kontakt z osobami
autystycznymi jest mozliwy, ze podazajac ich tokiem myslenia, mozna rozpoznac
pragnienia takich ludzi i zrozumie¢ cho¢ w czesci reguly rzadzace ich rozumo-
waniem i percepcja. Fundamentalne znaczenie w filmie ma scena, gdy kierownik
obozu uswiadamia Mattowi, ze dziewczynka obdarzyta go ogromnym zaufaniem,
a swoim zachowaniem dala mu sygnal, Zze ,zaprasza go do swojego Swiata”.

Chtopak naturalnie korzysta z zaproszenia. Jak sie pézniej okazuje, lekarze
wykryli u niego guz w ptacie czolowym moézgu, przez co odczuwatl zachwiania
rownowagi, cierpiat na bél gtowy i miewal omamy wzrokowe. Przemystaw Reut
przedstawil w filmie do$¢ ryzykowng teze, ze chtopak w czasie atakéw choroby
odbieral rzeczywistos¢ podobnie jak autystyczne dziecko, dzieki czemu latwiej
mu bylo zblizy¢ sie do Jessiki. Przed jego oczami, co rejestrowata kamera, pojawia-
1y sie dziwne, abstrakcyjne obrazy, plamy barw i serie nieregularnych ksztattow,
a w podswiadomosci klebily sie przypadkowo zapamietane obrazy z przesztosci,
ktoére na ekranie wygladaly jak fragmenty starych, archiwalnych filméw, na-
kreconych dzieki recznej, amatorskiej kamerze. Bardziej przekonujaco wypadly
w Paradox Lake paradokumentalne obserwacje, rejestrujgce naturalne zacho-
wania uczestnikéw obozu. Podane czesto jako reporterski zapis wideo, ztozony
z bardzo bliskich planéw, wraz z towarzyszaca mu, tajemniczg muzyka tworzyly
pewien obcy wiekszosci Swiat. Mimika twarzy, gesty, zachowanie w grupie, mimo
ze stricte behawioralne, bardzo wiele méwily o wnetrzu bohateréw, ich lekach i sa-
mopoczuciu. Zestawienie zdje¢ dokumentalnych z wymyslnymi introspekcjami
pozwolilo rezyserowi na wykreowanie autorskiej wizji, zarysowujacej wewnetrz-
ny Swiat os6b autystycznych, i w pewnym sensie zerwato zastone milczenia, jesli
chodzi o ich prawdziwe mysli, uczucia i wyobrazenia.

Decydujac sie na kilka zdan podsumowania, nalezy jednoznacznie stwierdzic,
ze zaréwno rozwoj techniki, jak i ewolucja jezyka ruchomych obrazéw wydatnie
przyczynialy sie do wzbogacenia repertuaru $rodkéw wyrazowych sztuki filmo-
wejiposzerzaly obszary eksploracji problematykiniepelnosprawnoscina ekranie.
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Z jednej strony skracaly dystans miedzy tworca a bohaterem, z drugiej — w spo-
so6b bardziej atrakcyjny i przekonujacy przemawialy do odbiorcy. Powszechng
praktyka staly sie proby bezposredniego oddzialywania na widza za pomoca
ekspresywnych obrazéw filmowych, majgcych na celu przyciagniecie jego uwagi,
a w dalszej perspektywie — zmiane postrzegania oséb niepetnosprawnych oraz
przetamanie krzywdzacych stereotypéw na ich temat i ksztalttowanie pozytyw-
nego wizerunku w spoleczenstwie.
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THE STRATEGY OF AN INTERMEDIARY IN PRESENTING DISABILITY
ON THE SCREEN IN TERMS OF EVOLVING FILM TECHNOLOGIES
AND LANGUAGE OF MOTION PICTURE

In Polish cinema disability is not a marginal phenomenon. It is commonly depicted

through images of people with disabilities, often shown in the context of social ste-
reotypes, and strategies of their presentation as adopted by filmmakers. They might
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ﬂ

include the strategy of a witness, activist, craftsman, artist, etc. Each of them deter-
mines the author’s approach to the topic, and the purpose of such production. With
the advancements in technology, the most representative strategy seems to be that
of an intermediary which provides for the use of modern and innovative means
of expression in film production, including special effects and intentional decon-
struction of the narrative. By adopting this strategy, the filmmakers try to reach
the psyche and inner self of their film character who is disabled, thus constructing
his or her image on the screen with a variety of sophisticated means of expression.
Such approach is characteristic not only of popular culture productions, but also
of independent art films. It allows to address mass audience, often young viewers,
and their demand for highly attractive images, as well as to recognize the authors’
need to talk about difficult and controversial topics in an original and convincing
manner.

SEOWA KLUCZOWE: jezyk filmu, niepelnosprawnoscé, strategia, technologia
KEY WORDS: film language, disability, strategy, technology
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